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Resumo. No presente artigo, faremos um estudo
das imagens que foram publicadas sobre a Amazo-
nia brasileira na revista francesa Paris Match, entre
1949 a 2010, a partir da interligagdo das caracteristi-
cas composicionais das fotografias publicadas com
os textos que as acompanham. A revista enseja,
nessas reportagens, imagindrios da nostalgia que
repetem lugares comuns relacionados a um projeto
de futuro, articulados a partir de narrativas que se
assemelham aquilo que Ranciére (2012) chama de
“pequenas maquinarias do heterogéneo”. Em um
primeiro momento, discutiremos a questao da cons-
tituigdo de lugares de memoria e de nostalgia pela
fotografia a partir da problematizagao da ideia do
noema do “isso foi” barthesiano, para, em seguida,
analisarmos o corpus empirico proposto.

Palavras-chave: fotografia, Paris Match, Amazonia.

Abstract. In this article, we will conduct a study of
the images that have been published over the Bra-
zilian Amazon in the French magazine Paris Match
between 1949-2010, from the interconnection of
compositional characteristics of photographs with
the texts that accompany them. The magazine en-
tails, in these reports, imaginary nostalgia repeat-
ing clichés related to a future project, articulated
from narratives that resemble what Ranciere (2012)
calls “small machinery of heterogeneous”. At first,
we will discuss the setting up of places of memory
and nostalgia from photography questioning the
Barthesian idea of “that was” to, then, analyze the
proposed empirical corpus.
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Composta pelos termos gregos nostos (lar) e
algos (dor), a palavra nostalgia, como nos lem-
bra Huyssen (2014, p. 91), remete ndo apenas a
nocgao da irreversibilidade de um determinado
ponto no tempo e no espago, mas, também, e
principalmente, a uma utopia as avessas. “O
culto das ruinas tem acompanhado a moder-
nidade ocidental em ondas desde o século
XVIII”. Essa obsessdo “esconde a saudade de
uma era anterior, que ainda nao havia perdi-
do o poder de imaginar outros futuros [...],
esforcando-se por buscar algo que se perdeu
com o término de uma forma anterior de mo-
dernidade”. A nostalgia, portanto, é sempre a
articulacdo de uma visada para o futuro.

As formas que moldam o imagindrio da
nostalgia sdo, contudo, diversas. No presente
artigo, iremos analisar uma dessas emergéncias
a partir de um estudo das imagens que foram
publicadas sobre a Amazonia brasileira na re-
vista francesa Paris Match, entre 1949 e 2010. Ao
longo desse periodo, € possivel perceber que
determinados lugares comuns se repetiram nas
narrativas urdidas entre texto e imagem, arti-
culando discursos nostalgicos de certo passado
perdido que poderia ser recuperado por meio
da preservagao de modos de vida primitivos em
outros lugares do mundo. Analisaremos essas
reportagens a partir de uma metodologia que
isola os elementos composicionais da imagem
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fotografica (especialmente o enquadramento, o
angulo da camera e o equilibrio da imagem) e
a narrativa urdida por elas em conjunto com o
contetido dos textos que as acompanhavam. O
nosso objetivo, com isso, é explicitar os meca-
nismos de sentido a partir dos quais se dao a
articulagdo entre imagem e texto nesses relatos.
Nesse periodo, o Brasil figurou em reportagens
da Paris Match em 92 edicOes, e apenas a tema-
tica da Amazodnia é responsavel por mais de
15% dessas incidéncias. Tal artigo faz parte de
um projeto mais amplo, que reuniu e catalogou
mais de 2.700 imagens da Paris Match sobre o
Brasil, no periodo de 1949 a 2010, em suas di-
versas editorias’.

A fotografia, para Ranciere (2012, p. 11) en-
carna uma “performance da memoria e da pre-
sencga”. E isso porque o que a caracteriza nao
é o acionamento de um dispositivo que opde
a marca do corpo a cdpia, mas sim a sua du-
pla poética. A fotografia faz “de suas imagens,
simultanea ou separadamente, duas coisas: os
testemunhos legiveis de uma historia escrita
nos rostos ou nos objetos e puros blocos de
visibilidade, impermeaveis a toda narrativi-
zagdo, a qualquer travessia de sentido”. Ou
seja, ha uma dupla poética na fotografia, em
sua condi¢do de imagem “como cifra de uma
histdria escrita em formas visiveis e como rea-
lidade obtusa, obstruindo o sentido ou a his-
toria” (Ranciere, 2012, p. 20). Ea partir desse
pressuposto que analisaremos as reportagens
sobre a Amazonia brasileira na Paris Match. Ao
adotar um discurso de dentuincia em relagao a
destruicao da floresta e do modo tradicional
de vida de seus habitantes, a revista enseja, a
partir das imagens e do texto, imaginarios da
nostalgia que repetem lugares comuns rela-
cionados a um projeto de futuro, articulados
a partir de narrativas que se relacionam aquilo
que Ranciere (2012) chama de “pequenas ma-
quinarias do heterogéneo”. E, assim, a medida
que articulam um suposto testemunho sobre a
situagao da floresta, as fotografias publicadas
por Paris Match constroem um lugar de nos-
talgia, em que o sentido do presente é sempre
articulado a uma falta constituida e a articu-
lagdo de um projeto porvir. A partir disso, é
possivel entender mecanismos de sentido a
partir dos quais a imagem fotografica enseja a
nostalgia ndo como um referente do passado,
mas sim como esquematiza¢des de futuros a

serem vividos de acordo com modalizagdes
de imaginarios nacionalistas construidos, con-
forme discutiremos a seguir. Em um primeiro
momento, discutiremos a questao da consti-
tuicdo de lugares de memoria e de nostalgia
pela fotografia a partir da problematizacao
da ideia do noema do “isso foi” barthesiano,
para, em seguida, analisarmos o corpus empi-
rico proposto.

A poética do ato fotografico
e do isso foi

“O nome do noema da fotografia sera en-
tao “isso foi”. Em seu texto basilar sobre o ato
fotografico, Barthes (1984, p. 115) elege o ¢a a
été como termo privilegiado para o entendi-
mento da imagem fotografica, uma vez que,
“na fotografia, a presenca da coisa (em um
certo momento passado) jamais é metaférica”.
E, assim, “ao atestar que o objeto foi real, ela
induz sub-repticiamente a acreditar que ele
esta vivo, por causa desse logro que nos faz
atribuir ao Real um valor absolutamente su-
perior”. No entanto, “ao deportar esse real
para o passado (‘isto foi’), ela sugere que ele ja
esta morto”. Nao foram poucas as interpreta-
¢Oes dadas a esse excerto, nesse que € um dos
textos mais emocionais e famosos de Barthes.
O isso foi barthesiano, de fato, prestou-se a di-
versas leituras, que ensejavam desde a crenga
no realismo da imagem até a primazia da in-
dicialidade como o elemento definidor do ato
poético da fotografia. Ao propor, contudo, que
“o importante € que a foto possui uma forca
constatativa, e que o constatativo da fotogra-
fia incide ndo sobre o objeto, mas sobre o tem-
po” (Barthes, 1984, p. 132), é possivel enxer-
gar uma abertura ao entendimento de que a
testemunha ensejada pelo ato fotografico é da
mesma ordem daquela posta pelos lugares de
memoria. Ora, vejamos essa questdao de forma
mais pormenorizada.

Posto que a poética do ato fotografico esta
sempre permeada pelo discurso da mimesis,
€ necessario lembrar que “a mimesis nao € a
semelhanga, mas certo regime de semelhan-
ca. Ela é a dobra na ordem das maneiras de
fazer e das ocupacgdes sociais que as tornara
visiveis e pensaveis, a disjuncdo que as fazia
existir como tais”. Em outros termos, “a mi-
mesis ndo é a semelhanca entendida como re-

1O artigo faz parte da pesquisa “As imagens do Brasil na Paris Match: as construcdes fotograficas do nacionalismo através
de identidades reativas”, que obteve apoio e financiamento da FUNDUNESP e da Pro-Reitoria de Pesquisa da UNESP,

por meio do Edital Primeiros Projetos n® 01/2014-PROPE.
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lagio de uma cépia com seu modelo. E uma
maneira de fazer as semelhangas funcionarem
no interior de um conjunto de relagdes entre as
maneiras de fazer, modos da palavra, formas
de visibilidade e protocolos de inteligibilida-
de” (Ranciere, 2012, p. 84), inscrevendo a ima-
gem fotografica em uma ordem que engloba
as relacOes entre o fazer, o ver e o dizer. E por
isso que, para Ranciere, o isso foi barthesiano
significa o engendramento do encantamento
puro das imagens fotograficas: isto €, a corre-
lacao “mitica entre a identidade do ‘isso” (¢a) e
a alteridade do ‘foi” (¢ —ét¢), entre o prazer da
presenca pura e a mordida do Outro absoluto”
(Ranciere, 2012, p. 32).

Toda a poética da fotografia, para Ranciere
(2012, p. 23), se estrutura a partir do mistério,
uma vez que ela “tornou-se uma arte pondo
seus recursos técnicos a servigo dessa poética
dupla, fazendo falar duas vezes o rosto dos
anénimos: como testemunhas mudas de uma
condicao inscrita diretamente em seus tragos,
suas roupas, seus modos de vida” e “como
detentores de um segredo que nunca iremos
saber, um segredo roubado pela imagem mes-
ma que traz esses rostos”. Assim, “projetando
a imediatidade” do isso foi “sobre o processo
de impressao maquinica, ele faz desaparecer
todas as mediacOes entre o real da impressao
maquinica e o real do afeto que tornam esse
afeto experienciavel, nominavel, fraseavel”
(Ranciere, 2012, p. 24). Eis aqui que nos encon-
tramos com o primeiro elemento que permite
a remissao do isso foi fotografico a um lugar de
memoria: ao sugerir uma histoéria dos objetos,
0 que a narrativa fotografica enseja, sob essa
perspectiva, é uma narrativa dos afetos ligada
a uma determinada imagem de si coadunada
a um imaginario sobre o outro.

A partir de pressupostos diferentes, Didi-
-Huberman ira propor que, na leitura de uma
fotografia, nao ha distingdo entre o que é da
ordem da imagem e o que é da ordem do su-
jeito (ou do desejo). A imagem estatica, ao ser
olhada, nos olha de volta e nos diz algo muito
particular e, com isso, inaugura uma tempora-
lidade outra, que rasga os elementos enuncia-
tivos das figuras. E é nesse sentido que, para
ele, “estamos diante da imagem como diante
da exuberancia ininteligivel de um aconteci-
mento visual” (Didi-Huberman, 2013, p. 295).
E exatamente por esse motivo que, para Didi-
Huberman (2010, p. 115), a imagem € uma es-
trutura que s pode ser pensada para além de
qualquer principio usual de historicidade. E
isso porque a memoria implicada na fotografia
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¢ “ndo uma instancia que retém — que sabe o
que acumula —, mas uma instancia que perde”.
E isso no sentido de que “ela se torna a opera-
¢ao mesma de um desejo, isto é, um repor em
jogo perpétuo, ‘vivo’ (quer dizer inquieto), da
perda”. A imagem, assim, ndo seria mais que
“um monumento para compacificar o fato de
que a perda sempre volta, nos traz de volta”.
O isso foi da fotografia pode ser, portanto, rein-
terpretado a partir dessa chave de leitura. Ele
nao se refere a uma presenga, mas sim a um
deslocamento “do lugar para dizer é ai e do lu-
gar para dizer que se perdeu” (Didi-Huberman,
2010, p. 116). Remete, portanto, a falta consti-
tutiva do sujeito que o olha de volta no mo-
mento em que esse individuo estd diante da
imagem. O isso foi é, portanto, nada mais que
“modernos tiumulos, no sentido poético do ter-
mo, os restos assassinados e mudos — mas pro-
ximos, ai, diante de nés — de uma perda que
se distancia”. Os elementos constitutivos da
identidade do sujeito, dessa forma, sdo parte
do préprio ato fotografico, como o sdo também
da constituicao dos lugares de memoria.

Em comum, essas duas interpretagdes so-
bre o isso foi barthesiano tem o entendimento
de que a imagem fotografica, embora articule
a promessa de ser uma testemunha eloquente,
pouco diz sobre aquilo que representa. Assim
como os lugares de memoria tradicionais, a foto-
grafia ird se articular como um corpo mudo que,
para se tornar inteligivel, espera um discurso
que a sustente.

Sobre os lugares de memdria, Certeau
(2008) pontua que eles sao atravessados por
mecanismos de producdo de sentido muito
proprios a toda constituigao de saberes na mo-
dernidade. Tal mecanismo implica na “cliva-
gem entre um sujeito supostamente letrado, e
um objeto supostamente escrito numa lingua-
gem que nao se conhece, mas que deve ser de-
codificada” (Certeau, 2008, p. 15). Trata-se da
diferenciagao entre um corpo mudo e um con-
junto de saberes que fala no lugar desse cor-
po. Assim, da mesma forma que um médico
transforma o corpo do paciente em um quadro
legivel (e, portanto, traduzivel em linguagem),
tal qual um cédigo que pode ser decifrado, tal
como um cadaver mudo exposto ao olhar que
exige uma leitura especializada, os lugares de
memoria operam 0 mesmo mecanismo com a
memoéria. “Uma mutacdo andloga se produz
quando a tradigao, corpo vivido, se desdobra
diante da curiosidade erudita em um corpo de
textos”. Assim, “estas duas heterologias (dis-
cursos sobre o outro) se constituiram em fun-
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¢ao da separacdo entre o saber que contém o
discurso e o corpo mudo que o sustenta” (Cer-
teau, 2008, p. 15). O tratamento que ela da a
esses mortos, no entanto, é também bastante
especifico, na medida em que ela pretende, ao
mesmo tempo, “compreender e esconder com
o ‘sentido’ a alteridade deste estranho ou, o
que vem a ser a mesma coisa, acalmar os mor-
tos que ainda frequentam o presente” (Certe-
au, 2008, p. 14). As imagens fotograficas, se to-
madas a partir dessa chave de leitura, operam
um mecanismo analogo como lugares de me-
moria: elas se estabelecem nao a partir de uma
relacdo testemunhal (que nao é sendo uma re-
lagao de escuta), mas sim a partir de uma rela-
cao de traducdo, de uma hermenéutica do outro.
Ou seja, de uma relagao de poder a partir da
qual o dono da palavra se instaura no lugar
do outro, ndo para buscar o campo comum de
entendimento, mas sim para falar por ele, falar
sobre o que supostamente a fotografia cala.

E nesse sentido que “a imagem nao é uma
exclusividade do visivel. Ha um visivel que
ndo produz imagem, ha imagens que estdo
todas em palavras”. E isso porque “o regime
mais comum da imagem € aquele que pde em
cena uma relacdo do dizivel com o visivel,
uma relagdo que joga ao mesmo tempo com
sua analogia e sua dessemelhanga” (Ranciere,
2012, p. 16), de forma que o visivel se dispoe
a partir de tropos significativos. As opera-
¢Oes que transformam os fragmentos visuais
em elementos legiveis, ou seja, em unidades
que correlacionam uma visibilidade a uma
significagdao, para Ranciere (2012, p. 43), sao
“elementos que, como os signos linguisticos,
valem apenas pelas combinagdes que permi-
tem”, seja com outros itens visuais, seja com
as palavras.

A relacdo entre a palavra e a imagem se es-
tabelece na medida em que “a palavra faz ver,
pela narracdo e pela descrigao, um visivel ndo
presente. Em segundo lugar, ela da a ver o que
nao pertence ao visivel, reforcando, atenuando
ou dissimulando a expressao de uma ideia, fa-
zendo experimentar a forga ou a contencao de
um sentimento” (Ranciere, 2012, p, 21). E, as-
sim, nos termos de Ranciere (2012, p. 40-41), “o
Verbo s6 se faz carne por intermédio de uma
narrativa. Sempre é necessdria uma operagao
a mais para transformar” as imagens “em tes-
temunhos de um Outro originario”. Ou seja,
o encantamento que as imagens produzem
¢ urdido a partir de uma triplice poténcia:
“a poténcia da singularidade (o punctum) da
imagem obtusa; o valor de ensinamento (o stu-
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dim) do documento que traz a marca de uma
historia; e a capacidade combinatéria do sig-
no, capaz de se associar a qualquer elemento
de outra série para compor ao infinito novas
frases-imagens”.

Sobre a relagao entre as palavras e a ima-
gem, portanto, é possivel dizer que a parte
escrita é “a poténcia que escava a superficie
representativa para fazer aparecer a manifes-
tacao da expressividade pictural”. Em outros
termos, “isso quer dizer que esta sé esta pre-
sente na superficie a medida que um olhar
escava essa superficie, que as palavras a re-
qualificam, fazendo aparecer outro tema sob
o tema representativo” (Ranciere, 2012, p. 86).
Se a fotografia pode ser pensada como a teste-
munha de um fato, tal testemunha esta sem-
pre subjugada a palavra que a acompanha, na
medida em que é “pela mediagao das palavras
que se configura o regime de visibilidade dos
‘imediaticismos da presenca” (Ranciere, 2012,
p- 89), de forma que as outras formas de lingua-
gem que acompanham uma foto modificam os
proprios elementos picturais presentes nela.
Toda leitura de imagens, sob esse aspecto, é
sempre uma atividade de desfiguracdo, que
coloca nos dados denotativos da foto (isso), a
invenc¢ao de um passado do que ela represen-
tou (foi). A fotografia, portanto, nao pode viver
a nao ser fora dela mesma, “enquanto faz ou-
tra coisa além dela mesma, enquanto se des-
loca numa cena de visibilidade que é sempre
uma cena de desfiguracao” (Ranciere, 2012,
p- 100). E a partir do presente do discurso que
se enxerga os passados nao realizados da foto-
grafia. E pelo discurso que se instalam as foto-
grafias na visibilidade. Se o isso marca a pic-
turialidade da fotografia, o foi ndo sera senao
um efeito do discurso articulado a ela, seja a
partir dos elementos de formacao identitaria
dos sujeitos (em suas relagdes com o eu e com
0 outro), seja a partir de estratégias discursivas
engendradas explicitamente nos dispositivos
ampliados que sustentam as imagens.

E a partir desses pressupostos que pode-
mos explorar a forma como a revista Paris Ma-
tch explorou esse discurso sobre o outro nas
reportagens fotograficas sobre a Amazonia
brasileira no periodo entre 1949 a 2010. Tam-
bém aqui ha a articulagao de um discurso co-
erente que fala sobre o que a imagem cala, a
partir da coadunagao dos elementos compo-
sicionais da imagem e do texto que articulam
imagindrios da nostalgia vinculados a elemen-
tos de uma identidade nacional e de um pro-
jeto de futuro.
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Considera¢des metodoldgicas

Para esse estudo, iremos partir de um ma-
peamento das técnicas de composicao utiliza-
das nas fotografias publicadas nas reportagens
de Paris Match sobre a Amazonia brasileira en-
tre 1949 a 2010, correlacionando tais técnicas
aos lugares comuns que sao urdidos nos textos
para verificarmos os mecanismos de sentido a
partir dos quais elas reforcam esses lugares
comuns e/ou constroem narrativas paralelas
ao texto que mediam imaginarios sociais sobre
o Brasil. As técnicas de composi¢do permitem
isolar as escolhas feitas pelo fotojornalista na
estruturacdo imaggética, abarcando elementos
tais como os enquadramentos preferenciais, a
delimitacdo dos planos e a construgdo do equi-
librio da imagem, entre outros. Cada um des-
ses elementos pode ser isolado e extraido de
acordo com interesses de pesquisa especificos:
tal como o enunciado pode ser separado em
unidades menores de significacdo, cada uma
das técnicas constitui uma categoria passivel
de recorte para a analise, decompondo o enun-
ciado imagético total. Cada uma das técnicas
de composi¢ao remete a um catalogo de signi-
ficados histdricos altamente convencionaliza-
dos que podem reforcar os sentidos do texto
ou inaugurar novas rotas de sentido para a in-
formagao mediada no nivel textual.

Os elementos de composicao no fotojor-
nalismo, sob essa perspectiva, dizem respei-
to justamente a essas técnicas convencionais
de representagao, socialmente validadas pelo
grupo mais amplo (tanto os proprios fotojor-
nalistas quanto seus leitores), que se materiali-
zam nas produgdes em um determinado tem-
po historico e em uma determinada cultura.
Em outros termos, podemos dizer que as di-
ferentes estratégias de composicao fotografica
que os fotojornalistas utilizam em sua prética
profissional articulam certas formas de nar-
ragao imagética e se constituem como marcas
identificdveis da media¢ao da ideologia atra-
vés da imagem. A partir disso, é possivel di-
zer que a composigao fotografica nao é apenas
um conjunto dado de técnicas; essas escolhas
técnicas implicam, antes de tudo, um recorte
e um olhar especifico sobre o acontecimento.
Por isso, o isolamento das técnicas de compo-
sicao utilizadas pelos fotojornalistas constitui
um recorte proficuo para a andlise de conte-
udo. Elas constituem materiais de analise que
permitem o isolamento de unidades de regis-
tro e contexto, bem como a analise quantitativa
e qualitativa dos dados obtidos a partir desse
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isolamento e o estabelecimento de varidveis
de inferéncias, em um conjunto variado de in-
dicadores ligados a produgao de sentido nas
fotografias jornalisticas.

O material de andlise foi obtido jun-
to ao acervo da biblioteca da Direction de
I'information légale et administrative (DILA)
da Franca, em Paris, que contém todo o acervo
da revista Paris Match do periodo analisado. As
reportagens sobre a Amazonia brasileira foram
selecionadas, isoladas e analisadas sob dois pa-
rametros, que foram posteriormente entrecru-
zados: um deles usado para a analise textual,
outro para andlise imagética. No texto, foram
isolados os lugares comuns de contetdo que
se repetiam nas reportagens, de acordo com a
proposta de isolamento de unidades de registro
exposto em Bardin, 2009. As unidades de regis-
tro correspondem “ao segmento de contetdo a
considerar como unidade de base, visando 4 ca-
tegorizacdo e d contagem frequencial” (Bardin,
2009, p. 100). Para isso, foram contabilizadas
unidades de registro referenciais (como o local
retratado e as pautas, por exemplo, esmiugados
ao longo da analise) e unidades de registro nar-
rativas (como os lugares comuns de construgao
de personagens, os cenarios e os contextos nas
reportagens). Ja no que diz respeito as ima-
gens, cada fotografia foi analisada a partir do
isolamento de trés elementos de composicao
basicos: a saber, o enquadramento, o angulo da
camera e o equilibrio — que funcionam na ana-
lise, eles proprios, como unidades de registro
no nivel da imagem. Os dados brutos obtidos
a partir da contagem da quantidade de foto-
grafias que utilizavam cada uma das técnicas,
bem como das unidades de registro presentes
nos textos, permitiram uma quantidade vas-
ta de entrecruzamentos possiveis. A partir da
trama obtida pela comparagao quantitativa e
qualitativa das andlises de texto e de imagem,
foi possivel, conforme detalharemos a seguir,
perceber mecanismos de construgao de sentido
sobre a Amazonia brasileira, em que a imagem
ora reforcava os elementos imagindrios e nar-
rativos do texto sobre o Brasil, ora inaugurava
uma narrativa paralela, sendo ambos ligados a
uma determinada constru¢ao da imagem de si
mesmo (0s franceses) e do outro (os brasileiros,
a Amazonia).

Paris Match e a Amazoénia brasileira
A forma como Paris Match enxergava o Bra-

sil pode ser aludida a partir dos lugares que
motivavam as pautas da revista. Nem sempre
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um Estado brasileiro especifico era menciona-
do, porém, nas reportagens em que este era
um dado relevante, € possivel notar que o Bra-
sil, para Paris Match, era formado, basicamen-
te, por cinco lugares: Rio de Janeiro (com 46%
das incidéncias), Amazodnia (30%), Sdo Paulo
(10%), Goias (5%) e Bahia (5%), com uma pri-
mazia muito forte dos dois primeiros lugares
no periodo entre 1949 a 2010. Em conjunto, es-
sas cinco cidades compoem 96,34% de todas as
mengdes a Estados brasileiros em reportagens
da Paris Match. Do montante total de reporta-
gens, a Amazonia figura em 15% do total de
incidéncias que versavam sobre o Brasil.

A primeira capa que Paris Match publicou
sobre o pais, alids, versava sobre os mistérios
da Amazonia, em 30/09/1950. A revista acom-
panhava a trajetoria de quatro exploradores
franceses (Pierre Gaisseau, Alain Geerbrandyt,
Luis Saenz e Jean Fichter) que queriam conhe-
cer os mistérios da mitica regido de Eldorado,
uma area que se estendia por varios paises sul-
-americanos. Grande parte da reportagem de-
dica-se a descrever o estilo de vida das tribos
indigenas da regiao — com seus habitos descri-
tos como primitivos e pouco convencionais a
um olhar europeu contemporaneo. Segundo
um destaque da reportagem, os enviados de
Paris Match “fotografaram a idade das pedras”.

Destacaram-se fatos como o de que eles
“nao conheciam a escrita. Mas, em cada clg, ha
um cantor que faz as vezes de uma biblioteca
viva. Designados com cinco ou seis anos, eles
aprendem, por sussurros, a tradicao da tribo
e também seus conhecimentos técnicos e geo-
graficos. Cada vez que a tribo faz uma festa, o
cantor recita durante longas horas a sua ligao
interminavel”. Em uma das fotografias publi-
cadas, retrata-se a rea¢do dos indios ao escutar
a 26° Sinfonia de Mozart em uma vitrola. Em
outra, um indio se maravilha com uma das
lentes da camera. Ainda em outra, a legenda
afirmava tratar-se de um indio “que nunca viu
0 homem branco. Contudo, ele conhece todos
0s jogos com corda da nossa infancia”.

O contato com esses povos nao € tido como
facil pela revista, uma vez que eles sdo “extre-
mamente formalistas e suscetiveis. A decisdo
de contato com eles necessita, da parte dos ex-
ploradores, de muitas precaugoes, diplomacia,
de longas e graves formulas de apresentagao,
conforme um cerimonial complicado”. As tri-
bos ali encontradas sdo descritas como “algu-
mas das mais primitivas do globo”. Algumas
delas “ainda ndo descobriram a pesca”, e suas
“indtstrias sdo extremamente primitivas”.

Verso e Reverso, vol. XXIX, n. 72, setembro-dezembro 2015

Todo o relato possui um tom impressionista
que tenta convencer o leitor do atraso desses
povos. Para se aproximar de uma das tribos, os
exploradores teriam tido que provar que eram
engragados e, assim, contaram todas as piadas
disponiveis em seu repertério para os indige-
nas. Ha, portanto, também certa imagem de
inocéncia em jogo nas descrigdes. Curiosamen-
te, a reportagem enfatiza o fato de que o pro-
prio Brasil desconhecia seu territorio. Segundo
ela, “os quatro jovens foram no seu destino no
Brasil o objeto de boas vindas delirantes. [...]
Na chegada da expedigao em Manaus, os jor-
nais brasileiros traziam nas manchetes: ‘via-
gem dantesca através do desconhecido’, ‘os
mistérios da Parima enfim desvelados™.

Em 1951, é Jean Manzon que volta as terras
amazonicas, em uma reportagem de capa da
edicdo de 21/04/1951, em que o repOrter ira se-
guir os passos dos irmaos Villas Boas em bus-
ca da ossada de Percy Fawcett — explorador
desaparecido em terras brasileiras trés déca-
das antes em busca de ouro. Apesar de tracar
um perfil de Fawcett e de sua histéria no texto
da reportagem (“os filhos da floresta contam
o crime de seu pai cometido ha 26 anos”), as
fotografias se concentram nos indios que ha-
bitavam a regido na época. Em uma delas,
um indio é mostrado operando uma camera.
Também aqui, a Amazodnia € retratada como o
“inferno verde”, e seus habitantes, como pri-
mitivos: “essa civilizagao pré-historica e seus
ultimos representantes protegidos por varias
centenas de quilometros de floresta inextrin-
cavel”. Todo o texto coloca a Amazdnia como
“o limite da civilizagdo”. Nas fotografias, os
indios aparecem calmos e tranquilos.

A partir da década de 1970, as aparicoes
da Amazonia na Paris Match sdo pautadas, em
grande medida, por artistas e politicos que
visitavam a regiao. Em 1978, o entao presi-
dente francés Valéry René Giscard d’Estaing
visita o pais e, na ocasido, o politico sobrevo-
ara a floresta amazodnica, “esse inferno verde
grande como duas vezes a Frang¢a” (Paris Ma-
tch, 20/10/1978). As fotografias retratam o pre-
sidente francés em meio a natureza, cagcando
jacarés junto a primeira dama. A visita possuia
motivagdes econdmicas (“como nao sentir um
remorso considerando nossa auséncia nesse
fabuloso mercado de 120 milhdes de habi-
tantes? [...] Nas ruas do Rio ou de Sao Paulo
nao se vé um unico carro francés. No Brasil,
como em outros lugares, ha pouco peso face
aos astuciosos japoneses ou aos metodicos ale-
maes”) e politicas (“no plano politico, Giscard
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foi encorajar o presidente Geisel e seu proximo
sucessor, o general Figueiredo (que deve assu-
mir em poucos dias) ao caminho que eles pa-
recem ter tomado: aquele que leva o seu pais
a democracia”). Ainda segundo a reportagem,
Giscard “sonha com as grandes conferéncias,
os acordos planetarios, a paz mundial”, dando
certo carater messidnico a sua visita ao Brasil.

A narrativa urdida no texto da reportagem é
reforcada pelas fotografias que a acompanham.
Toda a narrativa imagética € estruturada a par-
tir da pose e das expressoes faciais do politi-
co francés. Em todas elas, o presidente francés
exibe uma pose altiva e dominante, com o bra-
¢o em riste apontando possiveis solucdes para
os problemas que encontra no caminho. Além
disso, todas as trés fotos utilizam a angulagao
da camera em um leve contreplongée (ao posi-
cionar o dispositivo de baixo para cima), o que
tem como efeito de sentido o engrandecimento
do personagem. O posicionamento de lideran-
ca do presidente francés apresentado nas foto-
grafias reforca a narrativa de que a sua visita
ao pais ndo é importante apenas para a Franga,
mas também para o Brasil, que precisa de in-
tervengOes estrangeiras no plano econémico e
politico. A inabilidade de autogoverno do pais
é um esteredtipo que serd reiterado intimeras
vezes por Paris Match, principalmente em re-
portagens em que a Amazonia aparece como
um dos atores do relato.

Na edicdo de 26/07/1985, Paris Maich relata
a viagem do diretor John Boorman a Amazoénia
que, na época, estava lancando seu filme The
Emerald Forest. Segundo a reportagem, 1a ele
pode encontrar pessoas “que ainda viviam na
Idade da Pedra” e que lhe foram revelados, pe-
los indios “os segredos dos homens primitivos e
as receitas de seu extraordindrio equilibrio com
a natureza”. As fotografias mostram o diretor
interagindo com os indios de forma amistosa
e cordial durante as filmagens. O texto é com-
posto pelo relato do diretor, que conta anedotas
como, por exemplo, o fato de que pouco tempo
antes da viagem, um pajé havia lhe dito uma
profecia de que a sua equipe nao seria capaz de
resistir & malaria; ou, ainda, relatos detalhados
dos rituais espirituais feitos pelos indios e as
alucinagbes noturnas que ele sofrera.

A aura mistica dada a Amazonia é o tom da
reportagem publicada na edic¢do de 20/10/1987,
sobre o rio Amazonas. Segundo a reportagem,
intitulada “Um Império Sobrenatural: o Ama-
zonas”, “este é 0 mais misterioso dos rios do
mundo. Ele atravessa um império verde, so-
brenatural e impenetravel, grande como a Eu-
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ropa. E também o mais longo curso de dgua
do planeta”. A maior parte das fotografias que
acompanham a reportagem € tirada em gran-
de plano geral, evidenciando a grandiosidade
do rio. O texto da reportagem versa sobre a
diversidade natural da regiao e também sobre
os conflitos de terra que haviam expulsado os
indigenas de suas areas originais. Muitas das
imagens retratam as espécies animais e vege-
tais tipicos da regiao.

Em 1989, duas celebridades visitam a Ama-
zOnia, e isso motiva pautas em Paris Match:
Sting, na edicao de 23/03/1989 e a jornalista e
escritora Iréne Frain, em 04/05/1989. Sting, em
reportagem de capa, anuncia que “Eu luto pe-
los indios da Amazonia”. Segundo a reporta-
gem, Sting “se apaixonou pela floresta amazo-
nica e por seus ultimos habitantes” e havia ido
a floresta para reencontrar o indigena Raoni,
com “seu sonho de um grande parque nacio-
nal onde o equilibrio ecolégico sera preserva-
do”. A presenca de Sting teria ajudado para
que Raoni pudesse mostrar ao mundo a sua
causa. Segundo Sting, os indios brasileiros
eram “os ultimos seres livres em uma nature-
za selvagem”. Novamente, nessa reportagem,
€ possivel notar que alguns lugares comuns
sdo reiterados, como a inabilidade do brasi-
leiro em lidar com o seu patrimoénio cultural e
natural, a amabilidade e a inocéncia do indio
brasileiro e a necessidade de ajuda interna-
cional para lidar com a sua possivel extingao.
Segundo um relato de Sting, “existem certos
sonhos que tém uma realidade muito vivida.
[...] A Amazonia é um desses sonhos. Mas um
sonho que pode se transformar em um pesa-
delo”. Ele enfatiza que “ha mais habitantes em
uma favela do Rio do que indios no territério
brasileiro”.

A narrativa fotografica da reportagem re-
forca a necessidade de ajuda internacional a
Amazonia, ao mostrar uma imagem de Sting
ao lado do entdo presidente Jose Sarney, com
a seguinte legenda: “Em Brasilia, da esquerda
para a direita, Sting, o presidente da Reptblica
do Brasil José Sarney e Jean-Pierre Dutilleux,
no ultimo dia 19 de Fevereiro, quando o pre-
sidente anunciou oficialmente que ele autori-
zava Raoni e Megaron a irem a Franga, no dia
12 de Abril, para lancar a campanha mundial
pela protecao da floresta virgem”.

A necessidade de um salvacionismo in-
ternacional (e muito particularmente francés)
em relacdo a Amazonia € reiterada na entre-
vista com Irene Frain, na edi¢ao de 04/05/1989
e uma das falas delas destacadas € “eu quero
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ajudar a salvar o planeta”. Dentre as poucas
fotografias da entrevista, é possivel vé-la abra-
¢ada a chefes indigenas.

Com o titulo “Devemos internacionalizar a
Amazodnia”, a revista publica uma nova repor-
tagem sobre o assunto na edicao de 10/05/1990,
na sessao “Documento Paris Match”. O texto é
acompanhado por apenas uma fotografia, de
uma india carregando seus dois filhos com os
seios nus. Na legenda, é possivel ler “recuan-
do de acampamento em acampamento da in-
vasdo dos garimpeiros, os indios lanomamis,
os ultimos primitivos da Amazonia, estdo
ameacados de extingdo”. A fotografia da mu-
lher com as duas criangas refor¢a a ideia de
fragilidade tratada no texto. Segundo ele, “um
dos primeiros gestos do novo presidente do
Brasil, Fernando Collor de Mello, foi visitar,
na reserva amazonica, os indios ianomamis
e prometer sua protegdo. Mas, assim que ele
virou as costas, os garimpeiros, que poluem
o ambiente desses indios e lhes trazem as do-
encas dos brancos, recomecaram a invadir seu
territdrio. O governo brasileiro também parece
impotente para cagar esses intrusos e proteger
a floresta primaria, queimada pelos pecuaris-
tas”. Na sequéncia, o texto apresenta a propos-
ta do doutor Aeberhard em internacionalizar a
regiao — proposta que seria apoiada até mesmo
pelo Ministro Brasileiro do Meio Ambiente.

A partir da descricao dessas reportagens, é
possivel entrever alguns lugares comuns que
foram reiterados desde a primeira delas, em
1950, até as mais recentes. Trata-se de tema-
ticas que estruturam a visdo de Paris Match
sobre a Amazonia e podem ser resumidas nos
topicos a seguir:

(i) A referéncia a um “inferno verde”,

pouco explorado, mas muito rico;

(i) Um territério desconhecido pelos pro-
prios governos dos paises que o abrigava;
Uma volta a “Idade das Pedras”, devi-
do ao caréter primitivo de seus habi-
tantes;

(iv) A sua aura mistica;

(v) A representacao de seus habitantes

como inocentes e puros;

A ameaca a esse estilo de vida dos in-

dios tida como bela e natural;

(vil) A ameaca as espécies naturais e vege-
tais;

(viii)A inabilidade do governo brasileiro
em lidar com a questao;

(ix) A necessidade de intervengao interna-
cional (e, particularmente, francesa)
na regiao.

(iii)

(vi)

Verso e Reverso, vol. XXIX, n. 72, setembro-dezembro 2015

Todos esses topicos sdo reiterados nas re-
portagens, com uma mudanca apenas de énfa-
se entre um e outro. Da década de 1950 a 1980,
a questdo do exdtico estilo de vida indigena é
refor¢ada, ao passo que, a partir da década de
1980, a acao dos garimpeiros e da inabilidade
do governo em manter o estilo de vida indige-
na da a tonica do relato. As fotografias reiteram
esses lugares comuns, refor¢ando a narrativa.

Sobre as imagens, é curioso notar alguns
pontos importantes. Em primeiro lugar, a ideia
de um estilo de vida indigena exdtico, mas ino-
cente, puro e belo (retratado como uma volta a
um modo primitivo de humanidade, mais ge-
nuino) € um lugar comum que Paris Match usa
para retratar o indio brasileiro. Outras comu-
nidades indigenas amazonicas sdo retratadas
como extremamente violentas e perigosas.

Em 1956, por exemplo, um episddio de vio-
léncia indigena é descrito em Paris Match, na
edicao de 25/02/1956, que retrata, segundo a
capa, a “Missao de morte na Amazonia: extra-
ordindrio documento com fotos e texto sobre
0s missionarios americanos assassinados pelos
ultimos selvagens do inferno verde”. Tal epi-
sodio ocorreu em terras equatorianas e é pos-
sivel notar um tratamento fotografico bastante
diferente, conforme pode ser observado nas
imagens apresentadas na Figura 1.

Nessas imagens, é possivel notar que os
indigenas retratados carregam expressoes fa-
ciais vinculadas culturalmente a certos este-
redtipos ligados a perturbagdes mentais. Suas
expressoes corporais também conotam intran-
quilidade — em composi¢des bastante diferen-
tes daquelas dedicadas aos indios brasileiros.

Em 11/04/1964, ha outro episédio de vio-
léncia envolvendo indios peruanos e, nova-
mente, a iconografia utilizada nas fotografias
difere daquela posta para o indio brasileiro. O
texto enfatiza o dado de que os indios ataca-
vam com flechas envenenadas. Na diagrama-
¢ao da pagina, é possivel notar que a flecha do
indio (na pagina impar) esta apontada para o
explorador retratado no rio, na pagina par. As
fotografias com indios brasileiros costumavam
retrata-los de forma muito mais serena e pa-
cifica. Em nenhuma delas eles sdo mostrados
como violentos.

Sobre as fotografias, inclusive, podemos
destacar algumas das caracteristicas composi-
cionais presentes nas imagens sobre a Amazo-
nia brasileira publicadas em Paris Match que
reforcavam os lugares comuns dos relatos
textuais: a primeira delas é a de que, de todas
as 54 fotografias sobre o assunto, 72,22% de-
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Figura 1. Paris Match, edi¢ao de 25/02/1956.

Figure 1. Paris Match, published on 02/25/1956.

Figura 2. Paris Match, edicao de 11/04/1964.

Figure 2. Paris Match, published on 04/11/1964.

las retratavam os indios e 27,77% mostravam
apenas a floresta e as espécies animais e ve-
getais. Os indios, portanto, sao usualmente os
atores principais do relato. Esses dois grupos
de imagens possuem algumas peculiaridades
proprias e diferentes entre si, que articulam
efeitos de sentido bastante demarcados.

Se levarmos em consideragdo apenas as
fotografias da floresta e suas espécies (sem os
indios), podemos isolar caracteristicas compo-
sicionais importantes. H4 uma grande predo-
minancia do enquadramento em plano geral
(86,66%), em detrimento dos planos médios
(13,33%) e dos closes (0%). Além disso, a maio-
ria das fotos era tirada com a camera em angu-
lo plongée (voltada de cima para baixo), o que
construia uma composicdo fotografica que
tinha como objetivo enfatizar para o leitor a
ideia de grandiosidade da floresta. Os animais
e os vegetais nao importavam tanto em sua
singularidade, portanto, mas sim inseridos em
um vasto contexto, que, a partir das caracte-
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risticas composicionais, parecia ainda mais
vasto. Além disso, é também possivel perceber
a primazia de um equilibrio estatico, que cria
uma composi¢do mais compacta e reforga os
valores ligados a grandiosidade e 4 magnitude
da floresta.

Ja nas fotografias que retratam os indios, as
caracteristicas composicionais diferem dessas
citadas. Um primeiro dado refere-se aos perso-
nagens envolvidos no relato imagético. De to-
das as imagens publicadas com indios brasilei-
ros, em 54,4% delas, eles aparecem sozinhos. Ja
em 38%, eles aparecem enquadrados juntos a
personalidades estrangeiras (politicos, atores,
cantores, escritores, etc.). Apenas em 7,6% de-
las, eles aparecem junto a brasileiros de outras
etnias. Tal caracteristica imagética reforca o
discurso, ja presente nos textos, de que a Ama-
zOnia brasileira é um espago que demanda a
intervencao estrangeira para sua manutencao
e protecdo. A narrativa fotografica, portanto,
refor¢a o discurso textual.
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Os dados composicionais também revelam
uma politica editorial especifica sobre esse as-
sunto. Ao contrario dos planos predominante-
mente utilizados para retratar a floresta, quan-
do se trata dos indios, Paris Match da primazia
as fotografias que utilizam o plano médio
(com 53,4% das ocorréncias), em detrimento
dos planos gerais (33,33%). Isso sugere uma
aproximagao e um interesse maior a respeito
do personagem (que se torna mais importante
para o relato do que o cenario em que ele esta
inserido). E possivel observar também alguns
closes (12,8%) pontuais. Quanto ao angulo da
camera, ha uma grande preferéncia pelo angu-
lo reto (5,12%) — os angulos em contreplongée
(2,5%) e plongée (5,12) somam, em conjunto,
menos de 8% das imagens. Essa caracteristica
composicional € interessante, porque simula a
impressao de olho no olho. Por fim, ha tam-
bém uma presenca marcante de fotografias
que utilizam o equilibrio dinamico (61,5%). As
imagens em equilibrio estatico perfazem ape-
nas 38,4% das ocorréncias. Tal expediente téc-
nico confere dinamicidade a narrativa imaggti-
ca e passa a impressao de que os personagens
sao leves, ageis e desenvoltos.

De uma maneira geral, portanto, € possi-
vel afirmar que a narrativa imagética reforca
alguns dos lugares comuns e estereotipos pre-
sentes nas reportagens sobre a Amazonia em
Paris Match. A partir da analise dos lugares co-
muns presentes no texto e das caracteristicas
composicionais das fotografias publicadas por
Paris Match, é possivel mapear as emergeén-
cias de um discurso nostalgico, alicercado em
mecanismos de producao de sentido bastante
especificos, conforme detalharemos a seguir.
Para que essa analise possa ser feita, lembra-
mos que estamos partindo, como arsenal teéri-
co, do entrecruzamento das interpretagdes da-
das por Ranciere e por Didi-Huberman acerca
da poética da fotografia: um mecanismo em
que o isso foi do ato fotografico deve ser visto
sob a perspectiva da articulagdo da memoria
e da presenca. Ou, em outros termos, de um
dispositivo que promete uma ideia de verdade
(0 iss0), mas que esta sob a injuncado frequente
de um outro campo discursivo que lhe dota
de sentido (o foi dado pelo texto). Mais do que
isso, ha, nesse foi, a emergéncia de imaginarios
sociais, aspectos sintomaticos do sujeito, ideais
de futuro calcados em construgdes do passado,
bem como refor¢os dados pelos imaginarios
nacionalistas. O isso foi da fotografia, portanto,
engendra lugares de memoria, em tudo o que
esse termo carrega de problematico quanto
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as construgdes dos imaginarios de nostalgia.
Abaixo, iremos tratar justamente sobre quais
foram os mecanismos de sentido utilizados
por Paris Match para “dar voz” ao dispositivo
mudo da fotografia — no sentido da articulacao
de um campo discursivo que aprisiona as in-
terpretacdes possiveis dentro de um espectro
delimitado no qual as articula¢des identitérias
se tornam o principal operador.

Ao levarmos em considerac¢ao as caracteris-
ticas composicionais das fotografias em con-
junto com os textos que as acompanhavam, €
possivel afirmar que as relagdes entre a pala-
vra e a imagem nas reportagens de Paris Match
sobre a Amazonia produzem o que Ranciere
(2012, p. 66) chama de “pequenas maquinarias
do heterogéneo”. Tais dispositivos tém como
caracteristica a fragmentacao de espagos des-
continuos e o distanciamento dos termos que
se atraem, criando choques entre a ordem das
imagens e a ordem dos discursos. Mais do
que isso, “faz dos choques assim elaborados
pequenos instrumentos de medida, proprios
para fazer aparecer uma poténcia de comuni-
dade disruptiva que, ela mesma, impde uma
outra medida”. Em todo caso, “trata-se de fa-
zer aparecer um mundo por tras de outro”, de
“organizar um choque, de pér em cena uma
estranheza do familiar, para fazer aparecer
outra ordem de medida que s6 se descobre
pela violéncia de um conflito” (Ranciere, 2012,
p- 67). A colagem de heterogéneos de lingua-
gens operada, contudo, nao tem outro objeti-
vo senao o de mostrar, a partir da oposi¢ao de
mundos, um sentido de copertencimento. Ou
seja, as diferengas nao sdo evocadas senao a
partir do convite ao lago a partir da criagao de
sentidos de mundo.

E é dessa forma que é operacionalizado, na
narrativa, o engendramento do imaginario da
nostalgia. A partir da evocacdo das figuras da
Amazonia e de seus lugares comuns articula-
dos nas imagens e nos textos, € o proprio sen-
tido de uma humanidade perdida que se faz o
dado a recuperar no relato (e como projeto de
futuro), independentemente das atribui¢des
geograficas ou culturais especificas do espa-
¢o evocado. Os mecanismos de atribuicao de
sentido de Paris Match a partir da jungao texto-
-imagem operam a partir da organizacdo do
choque, que pde “em cena uma estranheza do
familiar, para fazer aparecer outra ordem de
medida que so se descobre pela violéncia de
um conflito” (Ranciere, 2012, p. 67). Ao falar
sobre a Amazodnia brasileira, Paris Match fala
sobre uma determinada imagem de Europa e
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de Franca, em seus imaginarios de recupera-
¢ao de uma autoridade mundial perdida. Essa
constitui¢do de um lugar de memoria nostalgi-
co se articula a partir do isso da imagem foto-
grafica ao foi do texto articulado a ela.

Tal sentido emerge na articulagdo dos ele-
mentos pictdricos da composicdo imagética
com os lugares comuns do discurso evocado,
uma vez que, como coloca Ranciere (2012,
p- 92), “os tropos da linguagem modificam o
status dos elementos picturais”, abrindo-os
a novas leituras de mundo, produzindo sua
“visibilidade por meio de um trabalho de des-
-figuragao” que vé a novidade no passado da
nostalgia. Tais reportagens nos mostram que
as fotografias vivem “enquanto estao fora de-
las mesmas, enquanto fazem outra coisa além
delas mesmas, enquanto se deslocam numa
cena de visibilidade que é sempre uma cena
de desfiguragao” (Ranciere, 2012, p. 100).

Ora, os mecanismos de sentido construidos
através disso que Ranciere chama de “maqui-
nas do heterogéneo” nas reportagens sobre a
Amazonia brasileira em Paris Match sao um
efeito do proprio carater de isso foi do ato fo-
tografico (ou de sua poética) — e isso porque
os fragmentos composicionais da imagem
nao atuam apenas como elementos reforca-
dores do relato, nem somente como um trago
de descrigao imagética para aquilo que ja era
exposto pelo texto da reportagem. Se visuali-
zadas sob a 6tica do isso foi, a partir da inter-
pretacdo dada por Ranciere para esse termo, é
possivel pensar essas imagens mediadas pela
Paris Match como articuladoras de um meca-
nismo duplo. Em um primeiro plano, ha uma
aparente simplicidade da imagem exposta em
seus elementos denotativos (os indios, a flo-
resta, os elementos naturais): o0 isso como um
elemento articulador de uma promessa de
verdade, como a promessa de um relato posto
da forma mais crua possivel. Em um segundo
movimento, contudo, tais mecanismos com-
posicionais engendram a esfera do foi, a partir
dos quais os efeitos de sentido de uma foto-
grafia s6 adquirem propriamente um sentido
a partir dos campos discursivos instalados em
outros planos.

Fala-se do isso, portanto, apenas como uma
forma mais eficiente de se falar do foi, o que
ndo é sendo uma outra maneira de dizer que
se fala muito do outro apenas para engendrar
uma ideia de si proprio. As narrativas fotogra-
ficas postas por Paris Match, nesse sentido, en-
fatizam sempre uma diferenca radical entre o
espago Amazonico (com seus habitantes, seu
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estilo de vida e seu espago nostalgico) para
melhor reforgar a identidade francesa e suas
virtudes, bem como um projeto de futuro rela-
cionado ao refor¢o de uma ideia de lideranca
mundial no que concerne as questdes ambien-
tais. O radicalmente outro é, assim, apenas o
espago construido para um melhor comparti-
lhamento dos valores positivos compartilha-
dos sobre o si mesmo nas reportagens sobre
a Amazonia brasileira na Paris Match — o que
caracteriza ainda mais essa narrativa como
uma emergéncia de uma das formas possiveis
da nostalgia.

Consideracgoes finais

Ao longo da analise, foi possivel observar
alguns campos discursivos comuns que estru-
turavam as narrativas nas reportagens sobre a
Amazonia brasileira na Paris Match no periodo
entre 1949 e 2010, especialmente relacionados
a construgao da floresta como um lugar de
nostalgia, nos termos de um dos ultimos es-
pagos disponiveis vinculados aos primordios
da humanidade, o que demandaria protecdo,
cuidado e um projeto de futuro. A preserva-
¢do da natureza e de um estilo de vida descri-
to como primitivo e mais inocente, contudo, é
sempre articulado a um relato que reafirma a
necessidade de intervencao de uma lideranca
internacional (especialmente francesa) como
um principio que sustenta as reportagens em
seus efeitos de sentido. Tais expedientes dis-
cursivos articulam uma narrativa que se urde
em torno de uma imagem do outro (como ino-
cente, pouco preparado ou inepto) e do si pro-
prio (o francés como salvador ou lider de um
processo de salvamento humanitario). E im-
portante notar que houve pouca variagao nes-
sa estruturacgao discursiva ao longo de todo o
periodo analisado, de pouco mais de 60 anos.

As caracteristicas composicionais das ima-
gens fotograficas que acompanhavam esses
relatos mostram outras formas de emergén-
cia desse mesmo discurso, mas sob um ponto
de vista diferente: a suposta simplicidade das
imagens fotograficas do ponto de vista deno-
tativo contrapde-se a propria poética do ato
fotografico, na medida em que o isso do plano
denotativo s6 adquire sentido a partir do foi
do plano discursivo, fazendo com que as fo-
tos (objetos mudos expostos ao olhar) falem.
A suposta falta de sentido do isso fotografico,
portanto, contrapde-se, no mesmo movimen-
to, o excesso de sentido do foi, articulador da
nostalgia construida em torno de imaginarios
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nacionais (do eu e do outro), de agenciamentos
coletivos e de suas formas especificas de con-
vocagao a partir da estrutura da reportagem.
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